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resumen: el «pie forzado» es la más pintoresca de las variantes del repen-
tismo, es decir, de la improvisación poética, un arte tradicional de gran
arraigo en cuba, puerto rico y otros países iberoamericanos. el improvisa-
dor toma un verso ajeno y tiene que improvisar una décima que termine con
ese verso. pero, ¿cómo lo hace? ¿qué técnicas usa para lograr esta proeza po-
ética y lingüística? hasta ahora ha sido todo un misterio por lo difícil que era
entrar para el analista en la mente del improvisador. en las siguientes páginas
es lo que haremos. Y no sólo para ver cómo se hace un pie forzado tradicio-
nal, sino sondeando nuevas modalidades creadas específicamente para un
concurso de este género, modalidades con mayor grado de dificultad incluso.
abstract: The pie forzado (forced foot) is the most picturesque repentismo
(poetic improvisation) variant, a traditional art with deep roots in cuba,
puerto rico and other Latin american countries. The improviser is asked to
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take a verse of another author and to improvise a poem following the metri-
cal structure of a «décima», ending with that verse. But how? What tech-
niques are used to achieve this poetic and linguistic feat? So far it has been a
mystery due to the difficulty that it carried for the analyst to get into the mind
of the improviser. That is what we will do in the following pages. and not
just to see how to do a traditional pie forzado, but testing new forms created
specifically for a contest of this kind, forms that imply even greater diffi-
culties.
palabras clave: décima. improvisación poética. repentismo. pie forzado.
competición. cuba.
Key Words: décima. poetic improvisation. repentismo. pie forzado. com-
petition. cuba
La improvisación [...] es suficientemente importante como para exigir un
análisis que se le ha negado, que no existe. Parece que el espíritu científico
que nos caracteriza ha olvidado que los factores casuales encajan en las te-
orías físico-matemáticas de la probabilidad.
Leo Brouwer
Los aspectos de las cosas más importantes para nosotros están ocultos por su
simplicidad y «cotidianidad». (Se puede no reparar en algo porque siempre se
tiene ante los ojos).
Wittgenstein
el carácter performativo de la improvisación poética –interacción entre
poeta y público, participación del receptor en el proceso creativo del poeta–
es una de sus características intrínsecas y diferenciadoras, algo que hace de
este arte una de los más complejas y dinámicas manifestaciones de la poesía
oral contemporánea. Y dentro de las variantes más populares de la improvi-
sación, la conocida como el pie forzado es, sin duda, la más curiosa para el
analista, la más pintoresca para el receptor y una de las más difíciles para el
ejecutante.
el pie forzado, tan curioso y pintoresco como importante para entender el
proceso creativo de los improvisadores de décimas, subiste en la actualidad
como una variante tradicional de la improvisación de décimas, un arte que
tiene en el ámbito hispánico varios siglos de existencia. es, en definitiva, el
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pie forzado, una actualización del antiguo lexaprem griego, recurso creativo
presente desde tiempos remotos en los cantares populares del medioevo eu-
ropeo, en las tensones y recuestas, en el canto de ganchillo árabe y en otras
manifestaciones poéticas orales. Según algunos estudiosos, el pie forzado
tuvo su origen en el zéjel arábigo, y dio lugar entre otros géneros, a la glosa,
que tanto se cultivó en la literatura áurea y en la poesía popular de españa e
hispanoamérica durante los siglos xViii y xix. en tierras americanas el pie
forzado y la glosa, junto a otras manifestaciones poéticas, gozaron de gran
acogida tanto en la literatura escrita como en la oral, sobre todo como di-
vertimento creativo y material de competencia. es decir, que el pie forzado
emigró a américa, evolucionó y, sobre todo, sobrevivió, convirtiéndose en
los últimos años en una de las más vitales y vistosas variantes de la impro-
visación de décimas, fundamentalmente en países como cuba y puerto rico,
aunque cada vez se abre camino con más fuerza en méxico, chile, panamá,
colombia, Venezuela, argentina y otros países hispanoamericanos, mante-
niéndose también su cultivo en las regiones españolas de murcia y canarias
(por cierto, únicos lugares de españa en los que se conserva la décima como
estrofa para el canto improvisado).
pues bien, conocedores de la vitalidad y el crecimiento del cultivo del pie
forzado entre los improvisadores de iberoamérica, en el año 2010, aprove-
chando que la feria discográfica más importante de cuba, el cubadisco, es-
taba dedicada a la música campesina y al repentismo, y tenía como invitados
de honor a «todos los repentistas del mundo», creamos un nuevo concurso de
improvisación, un concurso sui géneris, lleno de sorpresas: el primer cam-
peonato mundial de pies forzados, que tendría lugar en cuba, y cuyas ex-
pectativas se cumplieron con creces, aunque la participación foránea fue
mínima por problemas ajenos al evento. improvisar con pies forzados (es de-
cir, improvisar décimas en las que el poeta tiene que terminar usando un ver-
so ajeno, puesto por el público o por un jurado) es algo común, como hemos
dicho, al menos en cuba y puerto rico, y cada vez más en otros países. pero
improvisar con pies forzados según las variantes que nosotros creamos para
este campeonato fue toda una novedad, y una gran sorpresa para todos:
concursantes, público, jurado y especialistas. de esto, precisamente, habla-
remos en las próximas páginas, aunque antes de adentrarnos en el análisis de
los pies forzados improvisados en este evento, debemos hacer algunos apun-
tes preliminares, necesarios, obligatorios, útiles.
eL pinToreSco caSo de LoS «pieS forzadoS»
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1. prEliminarEs
1. para el estudio exhaustivo de cualquier poema oral improvisado de-
ben realizarse, como mínimo, cuatro análisis complementarios: a) un
análisis texto-filológico (estudio léxico-semántico y literario); b) un
análisis versofemológico (estudio dialógico y poético-versal); c) un
análisis paralingüístico (estudio kinésino, cromético y proxémico); y
d) un análisis musicológico o músico-versológico (estudio de es-
tructuras músico-interpretativas y sus incidencias sobre el acto cre-
ativo-generativo). estos análisis, fundidos o yuxtapuestos, serán la
única fuente confiable para el estudio de la improvisación poética,
sobre todo cuando falta el documento sonoro, pero también en pre-
sencia de éste.
2. La transcripción de toda poesía oral —desde el cancionero viejo al ro-
mancero, llegando a la poesía oral improvisada, la más «joven» y des-
conocida en estos menesteres— siempre arrastra consigo problemas
inherentes al mismo fenómeno de «traducción» que implica tratar
de explicar una forma expresiva valiéndose de otra (en este caso, la
oralidad por la escritura). recordemos lo que decía Sánchez rome-
ralo: 
La cuestión de transcribir un ‘texto’ originariamente oral no es pues trivial
ni puramente tipográfica. Es una manera de enfrentarse seriamente al
texto y a la realidad poética oral en que ese texto se inserta. Lo primero
será, pues, comenzar por entender esa realidad oral si queremos, en la me-
dida en que sea posible, representarla, o representarla mejor (1989: 23).
Y en el arte específico del repentismo, hay leyes, reglas y técnicas
también específicas, que constituyen su gramática y que se erigen
como los únicos elementos capaces de permitir entender esa realidad
oral. un comentario y un análisis exhaustivos de cualquier contro-
versia llevaría mucho más espacio que el que aquí empleamos, para
poder apresar esa infinidad de detalles técnicos, estratégicos, lin-
güísticos y paralingüísticos, textuales y extratextuales, que la consti-
tuyen. nosotros intentaremos, en el caso que nos ocupa, hacer sólo
una parte de ese trabajo de sondeo: intentar rescatar los referentes
contextuales que aportarán a cada décima, y por ende, al conjunto de
ellas (la controversia) la consistencia necesaria, su verdadera dimen-
sión estética, esa que conmovió a quienes fueron testigos in situ del
encuentro poético, y que debe escamotearse lo menos posible a quie-
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nes sólo tendrán la oportunidad de enfrentarse a una parte de la obra:
a los poemas1. así estaremos haciendo valer una de las leyes funda-
mentales de la poesía improvisada: la ley de contextualidad y evita-
remos que se hagan —como ha sucedido hasta ahora— análisis y va-
loraciones literario-textuales de poemas que llevan implícitos mucho
más que las nociones de texto y de literatura: a saber, éstas dos, más
recurrencias y recursos propiamente orales, aspectos contextuales y
paratextuales, aspectos musicales, aspectos teatrales y hasta drama-
túrgicos.
3. Los pies forzados se improvisan siempre en décimas, específicamente
en décimas espinelianas de corte tradicional: diez versos octosílabos
con inamovible estructura abbaaccddc, rimas consonantes y pausa
obligatoria tras el cuarto verso.
2. la compEtEncia
normalmente, las competencias de repentismo en cuba están organiza-
das en función de las controversias (diálogo amebeo, discurso dialéctico
entre dos improvisadores), la variante más conocida y popular de la impro-
visación poética de la isla. no obstante, en todas las competencias hay tam-
bién pies forzados; las controversias suelen tener una extensión de 10 ó 14
décimas (5 ó 7 cada repentista) y al final de cada controversia los poetas im-
provisan 1 ó 2 pies forzados cada uno. Ésas son las reglas generales y es-
tándares de las competencias de repentismo en cuba. pero en este campeo-
nato nosotros cambiamos las reglas del juego, subvertimos el orden dándole
más importancia al pie forzado, tan pintoresco, participativo, interactivo,
postmoderno, aunque sin desdeñar la controversia, que la habría, claro, sólo
que también con pies forzados.
en nuestro campeonato se competía en varias categorías, algunas de
ellas creadas exclusivamente para esta competencia a partir de los juegos y
ejercicios que ya habíamos creado como parte de nuestra metodología para la
enseñanza de la improvisación. así, al tradicional pie forzado final que es
con el que se compite normalmente en cuba, sumamos el pie forzado inicial,
eL pinToreSco caSo de LoS «pieS forzadoS»
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1 para ahondar en la diferencia entre los conceptos «obra» y «poema» en literatura oral, ver paul
zumthor (1991: 83). Y para la aplicación de estos conceptos a la poesía oral improvisada (así como para
la comprensión de toda la terminología técnica que hemos aplicado a los comentarios de esta controver-
sia), remitimos al lector a alexis díaz-pimienta (1998).
los pies forzados extremos y el pie forzado móvil, el más novedoso de todos.
además, ya en la fase final de la competencia llegarían las controversias,
aunque, repito, siempre con pies forzados, ora final, ora inicial, ora móvil.
hay que destacar que de todas las variantes novedosas la que más éxito
tuvo entre público e improvisadores fue esta última, la del pie móvil, tanto de
forma individual como en controversia, un verdadero espectáculo de creati-
vidad, ingenio y dinamismo. 
el papel del jurado en este campeonato era evaluar, con un máximo de
10 puntos, cada décima improvisada, sumar los puntos y seleccionar a los de
mejores resultados. el sistema de competencia estaba estructurado en dos pri-
meras rondas de dos pies forzados por poeta (pie forzado final y pie forzado
inicial); tras estas primeras rondas se hacía un primer corte (clasificaban sólo
8 poetas) y estos clasificados competían en otras dos rondas (pies forzados
extremos y pie forzado móvil); tras estas nuevas rondas clasificaban a la si-
guiente fase (Semifinal), los 4 repentistas de mayor puntuación. Luego, estos
cuatro se enfrentarían en la Gran final, sacándose el orden de los contrin-
cantes al azar, y enfrentándolos en sendas controversias, una con pie forzado
final (el más tradicional) y otra con pie forzado móvil (el más novedoso). Los
dos repentistas que obtuvieran mayor puntuación en esta Gran final, se en-
frentarían, entonces, en La finalísima, el momento cumbre del campeonato,
para dirimir el ganador, el campeón mundial de pies forzados.
3. tipos dE piEs forzados En compEtEncia
para que podamos entender y disfrutar en todo su esplendor la compe-
tencia, haremos una descripción detallada de cada una de estas nuevas mo-
dalidades, creados exclusivamente para el campeonato.
3.1. pie forzado final
el pie forzado final es el más tradicional y simple (sin perder la comple-
jidad que supone improvisar una décima que termine con un verso ajeno): al
poeta se le impone un verso ajeno y tiene que improvisar una décima que ter-
mine con éste. Técnicamente, como ya explicamos en Teoría de la improvi-
sación:
El pie forzado siempre ha sido visto, por los no-repentistas, como una difi-
cultad creativa, la prueba máxima de la capacidad improvisadora del poeta
aLexiS díaz-pimienTa
154 © UNED. Revista Signa 22 (2013), págs. 149-181
[…] Pero, después del análisis […] todos coincidiremos en que el pie forzado
viene a ser más bien ‘una ayuda’ para el poeta: el ponente le facilita al im-
provisador la parte más importante de la décima —el final—, por lo tanto, el
poeta ya sabe a dónde ir, a dónde llegar después de los primeros versos
(díaz-pimienta, 1998: 493).
esto, por supuesto, no quita méritos al poeta ni «aparatosidad» y «pinto-
resquismo» a esta modalidad creativa, que es, como se comprobó en el
campeonato, una de las favoritas del público y una muestra clarísima de in-
teractividad y espíritu colaborativo, es decir, de carácter transmedia2. por eso
en Teoría de la improvisación también decíamos:
La verdadera dificultad del pie forzado [final], por tanto, está en el trabajo de
edición de la décima [...] El repentista debe encontrar el punto necesario de
donde partir, y luego, esté donde esté ese punto, los signos necesarios para gi-
rar hasta encontrarse con el pie forzado sin que sea demasiado evidente el
giro (díaz-pimienta, 1998: 493).
3.2. pie forzado inicial
el pie forzado inicial ocurre cuando el verso ajeno ocupa el primer verso
de la estrofa, no la última, y es menos habitual entre los repentistas, aunque
suele usarse en un tipo de controversias que se ha ido haciendo familiar en
los últimos años en cuba, cuando fortuitamente surge un verso (a veces un
simple sintagma, y entonces lo llamamos «pie forzado inicial sintagmático»)
que agrada y acomoda a los poetas contrincantes hasta tal punto que estos co-
mienzan todas (o casi todas) sus décimas con el mismo verso. Lo novedoso
eL pinToreSco caSo de LoS «pieS forzadoS»
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2 recientemente la escritora y cineasta arancha T. ferrero dedicó un artículo sobre transmedia al
repentismo, conmovida por una controversia que vio en internet entre emiliano Sardiñas y yo («plagio
a los poetas muertos»; decía ferrero en su artículo: «ciertamente, aquí no se está contando una historia
en medios distintos: no podemos hablar de transmedia tal como lo entendemos ahora. Sin embargo, sí
comparte una característica con el transmedia, su carácter colaborativo. La historia no termina por deci-
sión unilateral, sino cuando el continuo deja de fluir» (ferrero, 2010). entonces, una controversia lleva
implícito, según este enfoque de nombre tan futurista, un fuerte «carácter colaborativo». es cierto.
ahora bien, el hecho de que ferrero no vea aquí una historia contada «en distintos medios», lo que legi-
timaría 100% el carácter trasnsmedia de la controversia, se debe a que ella no considera medios distin-
tos lo que nosotros sí (la voz, el gesto, el texto), ni siquiera los considera «medios». aunque desde nues-
tro punto de vista, sí es transmedia una controversia, ¡transmedísima!, si tomamos en cuenta lo
anteriormente dicho. para ampliar sobre el término transmedia, véase:
http://noticiastransmedia.com/index.php/2010/06/09/transmedia-trans-to-what/.
aquí, entonces, es el carácter impositivo de ese verso inicial, el forzamiento
en sí mismo.
Técnicamente hablando, el pie forzado inicial es, en nuestro criterio, un
poco más difícil que el final, ya que el poeta se lanza al vacío, sin red, es de-
cir, sin tener preparados los versos finales de la décima, el hacia dónde, el
apeo, el hachazo. esta sensación de improvisación «cuesta arriba» (yendo
cuesta abajo) es muy significativa, porque cambia todo el esquema creativo
del poeta. el improvisador, con un pie inicial, sabe de dónde sale pero no a
dónde llegará, y el receptor está en la misma situación, por lo tanto, las ex-
pectativas son mayores y la emoción es también mayor cuando se logra lle-
gar bien a puerto (a buen puerto). por supuesto, los repentistas más dotados
y técnicos lograrán hacer el pie forzado inicial usando, a la inversa, la misma
técnica que con un pie forzado final; es decir, si en para el pie final los pasos
son: 1) preparar el bajante (verso 9, para completar el último hexadecasíla-
bo); 2) seleccionar los vocablos primarios de los versos 9 y 10 (palabras x:
sustantivos, adjetivos, verbos y adverbios); 3) saltar al principio de la décima
y comenzarla introduciendo (vv. 1 y 2) palabras x1, x2, x3, etc. (términos
que pertenezcan al mismo campo semántico de las palabras x antes selec-
cionadas, o a su familia de palabras); y 4) ir editando, moviendo y entrete-
jiendo las ideas desde el verso 1 hasta el 10 (el pie); si todo esto es lo que
hace un repentista técnicamente bien dotado para contestar un pie forzado fi-
nal, lo mismo, pero a la inversa deberá hacer con un pie inicial; es decir (por
pasos):
1) preparar el equivalente al bajante (en este caso, el verso 2, para com-
pletar el primer hexadecasílabo);
2) seleccionar los vocablos primarios de los versos 1 y 2 (palabras x:
sustantivos, adjetivos, verbos y adverbios);
3) saltar al final de la décima y preparar los vv. 9 y 10 introduciendo en
ellos palabras x1, x2, x3, etc. (términos que pertenezcan al mismo
campo semántico de las palabras x antes seleccionadas, o que perte-
nezcan a su familia de palabras);
4) ir editando, moviendo y entretejiendo las ideas desde el verso 1 (el pie
forzado) hasta el verso 10 (el final), o, para ser más exactos, desde el
primer hexadecasílabo (verso a) hasta el quinto (verso c).
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3.3. pies forzados extremos
en esta modalidad el poeta tiene que improvisar una décima con dos pies
forzados, el primero como pie inicial (verso 1) y el segundo como pie final
(verso 2).
La décima improvisada con pies forzados extremos es también una in-
vención nuestra, a partir de los ejercicios creados para el trabajo formativo-
metodológico en las escuelas de repentismo. es éste un ejercicio en el que,
fundamentalmente, se ejercita la edición, el ensamblaje de la décima, y sirve
para reforzar el trabajo de coherencia textual. Técnicamente, ésta es, sin
duda, la modalidad más compleja y difícil de la competencia, donde el azar
puede jugar en contra de la creatividad del poeta. aquí el improvisador está
sujeto más a las habilidades que a la creatividad, está más en función del es-
pectáculo que de la poeticidad3. el trabajo de edición es fundamental para ga-
rantizar la coherencia de una estrofa improvisada, y, por lo tanto, su eficacia.
pero convengamos y confirmemos, nosotros también, que amén de las ha-
bilidades del poeta, el azar puede ser un escollo enorme en este juego-ejer-
cicio. no es lo mismo intentar unir en una misma décima dos ideas tan
«cercanas» como «a dónde van los difuntos» (de José martí) y «descansan
bajo la tierra» (de antonio machado), que dos ideas tan «distantes» como
«al negro de negra piel» (de nicolás Guillén) y «te morderán los zapatos»
(de federico Garcia Lorca). podría darse incluso el caso –que no se dio por
puro azar– de que hubiera una clara incongruencia entre los tiempos verbales
o las personas gramaticales de un verso y otro, lo que obligaría al repentista
a hacer malabares sintácticos, más que semánticos y más que lingüísticos. en
fin, la décima con pies forzados extremos fue una de las modalidades más
pintorescas y mejor recibidas por el público, no así por todos los poetas. 
3.4. pie forzado móvil
en esta modalidad se selecciona un pie forzado de la lista general y una
vez seleccionado se tira el «dado forzado» (o «dado poético» o «dado for-
zado»), y el número que salga identifica el número del verso en la décima
donde el poeta debe poner el pie forzado móvil. Tenemos que aclarar aquí
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3 el repentista matancero Jesús «Tuto» García llegó a decir incluso que este campeonato era una
«máquina de destruir poetas», destacando el carácter y el interés meramente poetizador de los repentis-
tas cubanos, frente a otros intereses (el espectáculo, el ingenio, la pirotecnia verbal).
que el dado poético, no es un dado común, sino un dado creado exclusiva-
mente para este ejercicio y esta competencia, un dado en cuyos lados los nú-
meros que aparecen no fueron seleccionados al azar, sino tomando en cuan-
ta aquellos versos de la décima en los que un verso ajeno puede «hacer
menos daño», donde el forzamiento sintáctico puede ser menos violento. así,
por ejemplo, se excluyeron los números 3 y 7, versos con función esencial-
mente hilativa, de enlace, versos-puente, versos para «abrir» y «llegar-bus-
car» la idea principal, definitiva.
Técnicamente hablando, el pie forzado móvil es complejo, pero no difí-
cil, dependiendo, claro, del número que salga en el dado poético. Los grados
de dificultad varían mucho entre que el verso caiga en el numero 1 o 10, a
que caiga en el 5 o el 6. Tampoco es muy difícil en el verso 4, final de la pri-
mera redondilla. aquí vale la pena contar que en todo el campeonato hubo
sólo dos incidencias (ambas en la primera jornada, en Limonar, matanzas).
La primera con el pinareño oniesis Gil, quien en la ronda del pie forzado ini-
cial dejó el verso impuesto para el final, y comenzó con otro, pero fue ad-
vertido a tiempo y rectificó; y la segunda con el habanero José enrique
paz, quien tenía que colocar su verso en un número determinado y lo puso en
otro. Éste es otro de los aspectos técnicos y extrapoéticos que inciden en el
improvisador: ya no solo debe concentrarse y preocuparse de la factura tex-
tual y poética de su décima; ahora también debe llevar la cuenta de los versos
para colocar el pie allí donde debe. esto parece poco complejo, pero sí lo es,
y mucho, si tenemos en cuenta que los poetas repentistas, mucho más a
este nivel, jamás piensan en la estructura de la décima, algo que ya tienen tan
aprendido y aprehendido como el resto de los hablantes las estructuras gra-
maticales del habla común. ningún hablante normal del español piensa a
priori que un adjetivo debe ponerse junto al sustantivo, simplemente lo
pone. Se convierte, entonces, el lugar donde poner el pie, en una dificultad
añadida a la ya compleja improvisación de décimas.
3.5. controversia con pie forzado móvil
Ésta, como dijimos antes, fue una de las grandes sorpresas del evento, un
tipo de controversia que, creemos, llegó para quedarse. Se selecciona un pie
forzado «móvil» de la lista general y una vez escogido el pie forzado, cada
poeta debe improvisar una décima usando el pie en un verso distinto, en gra-
do descendiente, del 1 al 10. es decir, el poeta a utiliza el pie forzado en el
verso 1; el poeta B, en el verso 2; el a, en el 3; el B en el 4; el a en el 5; el
B, en el 6; el a en el 7; el B en el 8; el a en el 9; y el B en el 10.
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el esquema de la controversia quedaría así:
Poeta A.........pie forzado.........verso 1
Poeta B …....pie forzado.........verso 2
Poeta A …....pie forzado.........verso 3
Poeta B.........pie forzado.........verso 4
Poeta A …....pie forzado.........verso 5
Poeta B …....pie forzado.........verso 6
Poeta A …....pie forzado.........verso 7
Poeta B …....pie forzado.........verso 8
Poeta A …....pie forzado.........verso 9
Poeta B …....pie forzado.........verso 10
al final, queda una controversia de 5 décimas cada uno, con el mismo
pie forzado, que se mueve, que se desplaza y aparece cada vez en un mo-
mento-lugar distinto de la estrofa, del verso 1 al 10.
4. ¿dE dóndE saliEron los piEs forzados?
para este evento, tomando en cuenta el número de participantes, selec-
cionamos cientos de versos de decenas de poetas de la lengua española, de
todos los tiempos, lugares y estilos, de manera que el abanico de posibilida-
des poéticas fuera amplio. Tuvimos a la vez el cuidado de escoger, teniendo
en cuenta las características de la décima improvisada, cuáles eran más idó-
neos para cada categoría. así llegamos al primer día del evento con un
«morral poético» lleno de versos firmados por grandes poetas, en total, 499
versos para pies forzados finales, 199 para pies forzados iniciales y 162
para pies forzados móviles (los pies forzados extremos se escogían entre los
finales y los iniciales). esta extensa y variopinta selección de versos de la
obra de tantos grandes poetas, desde los clásicos del Siglo de oro español
hasta poetas cubanos y latinoamericanos contemporáneos, propiciaba, a
priori, un intenso e interesante diálogo entre oralidad y escritura. cada uno
de estos poetas, a través de sus versos, fue re-visitado por los repentistas y
actualizado in performance en un ejercicio de lesa post-modernidad, una
mezcla sublime de tradición y vanguardia. nada hay tan postmoderno como
el pie forzado. Los improvisadores cubanos, puertorriqueños, canarios y
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murcianos (por poner 4 ejemplos cercanos) llevan décadas, incluso siglos,
poniendo en práctica lo que ahora, en el súmmum de la postmodernidad, pa-
recen haber descubierto los match de impro (improvisación teatral), las pe-
leas de gallo (improvisación rapera), el free style, los slam poetry, etc.
Veamos algunos ejemplos de la selección de pies forzados:
pies forzados finales:
¡Yo estoy triste y tú estás muerta! (JUAN CLEMENTE ZENEA)
A cada paso que daba (ALFONSO REYES)
A la luna, quieta y sola (MIGUEL DE UNAMUNO)
Como si fueran ajenas. (J. L. BORGES)
Como una grandiosa espina (MIGUEL HERNÁNDEZ)
Con el sudor de su cara (LOPE DE VEGA)
Descansan bajo la tierra. (ANTONIO MACHADO)
Desde dentro están llamando (JUAN RAMÓN JIMÉNEZ)
El peso de mis miserias (SOR JUANA INÉS DE LA CRUZ)
Que su limpieza exagere (FRANCISCO DE QUEVEDO)
Te morderán los zapatos. (FEDERICO GARCÍA LORCA)
Teje una doble corona (JOSÉ LEZAMA LIMA)
pies forzados iniciales:
A dónde van los difuntos (JOSÉ MARTÍ)
A veces con loco intento (RAMÓN DE CAMPOAMOR)
Al llegar la hora esperada (LEOPOLDO LUGONES)
Al negro de negra piel (NICOLÁS GUILLÉN)
Cantando viejas baladas (MIGUEL DE UNAMUNO)
Curiosísima señora (CALDERÓN DE LA BARCA)
En la blancura del llano (RAMÓN LÓPEZ VELARDE)
La tierra se va cansando (DULCE MARÍA LOYNÁS)
No soy dueño de mí mismo (SALVADOR RUEDA)
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pies forzados móviles:
Yo he visto muchos cantores (JOSÉ HERNÁNDEZ)
Yo no sé por qué motivo (JUAN CLEMENTE ZENEA)
Yo que todo lo he perdido (GABRIELA MISTRAL)
Una canción marinera (EVARISTO RIBERA)
Que triste tiene que ser (ADOLFO MARTÍ)
Bajo el cielo y sobre el mar (RUBÉN DARÍO)
Con el semblante marchito (G. G. DE AVELLANEDA)
De maneras diferentes (JULIÁN DEL CASAL)
De mi existencia pasada (JUAN CLEMENTE ZENEA)
Del tropical aguacero (JOSÉ GAUTIER)
La lista de autores de la poesía escrita que «participaron» en esta fiesta
poética oral fue amplísima. a los ya citados sumemos, por ejemplo, a Ger-
trudis Gómez de avellaneda, eliseo diego, Luis cernuda, Julio herrera y
reissig, dámaso alonso, nicanor parra, Gabriela mistral, y muchos más.
pero también hubo poetas orales, como Silvio rodríguez y pablo milanés, e
improvisadores como pablo León, Ángel Valiente, Bernardo cárdenas, cha-
nito isidrón, chanchito pereira, manolito García o el mismísimo indio na-
borí.
5. algunos EjEmplos dE improvisacionEs a lo largo
dEl campEonato
con todo esto, el espectáculo estaba asegurado y había para satisfacer to-
dos los gustos. Veamos entonces, revivamos ahora, algunos de los mejores
momentos de este campeonato.
el siguiente «pie forzado inicial» es un verso del español calderón de la
Barca y fue resuelto en la fase clasificatoria, en Güines, por el repentista Le-
andro camargo: «Yo soy un hombre de tan...». Suena la música y responde
el poeta utilizando un tiempo previo de sólo 27 segundos:
Yo soy un hombre de tan
inusitado destino
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que cuando ven el camino
los zapatos se me van.
De mi destino sabrán
las ancianas carreteras,
la nieve de mis ojeras
lo sensible del momento
los recovecos del viento
y el polvo de las aceras.
el poeta ha usado un tiempo de enunciación de 30 segundos (desde que
canta el primer verso hasta que canta el décimo), es decir, que tardó en total
(tiempo previo + tiempo de enunciación) 57 segundos en improvisar esta ex-
celente décima, con un alto nivel de eficacia e innegables hallazgos poéticos.
pocos repentistas cubanos podrían haber resuelto este pie forzado inicial, tan
abierto y con ese incómodo encabalgamiento, con tanta facilidad y despar-
pajo como el joven Leandro camargo, quien, por su formación académico-li-
teraria, está más cerca de este tipo de recursos. cabe destacar también el to-
que filosofante de la décima –típico también de la poética camarguina–, y la
lograda enumeración versal a partir del verso quinto, lo que le imprimió ve-
locidad a la estrofa. hay que destacar –obligatorio para tener una «visión» y
una decodificación total del poema improvisado– el buen uso de recursos ki-
nésicos –movimientos corporales, lenguaje gestual–, que complementan (y
completan) el discurso poético oral improvisado.
Veamos un mínimo cuadro de lenguaje corporal en esta décima:
• movimiento ilustrativo de los brazos en el verso 4 (camino + zapatos
que se van).
• ídem. en el v. 6 (ancianas carreteras).
• Gesto ilustrativo y enfático en el v. 7 («ojeras» = se toca la parte infe-
rior del ojo derecho).
• Gesto ilustrativo y enfático en el v. 8 («momento» = típico gesto con la
mano semicerrada punteando hacia abajo = «aquí y ahora»).
• Gesto ilustrativo y enfático en el v. 9 («viento» = el brazo despreocu-
pado señala el vacío).
• Gesto ilustrativo y enfático en el v. 10 (aceras = ambas manos seña-
lando hacia el suelo y adelante).
aLexiS díaz-pimienTa
162 © UNED. Revista Signa 22 (2013), págs. 149-181
También en la fase clasificatoria, en Güines, improvisó esta décima Luis
Quintana con el pie forzado inicial, «encontrarás poesía», un verso de José
asunción Silva:
Encontrarás poesía
en los besos que te he dado
y verás que en mi pasado
no existió la hipocresía.
A lengua de maestría
tus curvas voy a lamer
hasta que dejes caer
tímidas gotas de orgasmo
y eches en cofres de espasmo
perlas de goce y placer.
he aquí una décima filo-erótica de lograda belleza y plasticidad. el poe-
ta toma el camino de la décima amorosa (esa mujer/sujeto omitido, ese «tú»
femenino que tanto se usa para solucionar décimas anecdóticas y argumen-
tales) y lo consigue diríamos que incluso con cierta suavidad, explícita has-
ta en la tonada y en el tono del canto. después de una primera redondilla lim-
piamente expositiva, sin grandes pretensiones, comienza el puente ya con
intencionada subida de tono, cambiando los suaves términos «poesía» y
«besos» por los más carnales «lengua» y «lamer». aclarado el rumbo del dis-
curso, queda destacar el uso tan personal que da Luis Quintana a la preposi-
ción «a» en muchas de sus décimas, haciéndola sustituta de la preposición
«con»: «a lengua de» en lugar de «con lengua de»; este tipo de uso es bas-
tante común en el habla funcional del campesinado cubano, pero lo desta-
camos por lo reiterado de su presencia en la obra de Quintana, unas veces
con mayor felicidad que otras. Y por último, destacamos la contundencia y
limpieza del lenguaje erótico en la última redondilla donde el poeta entre-
cruza con verdadero arte y buen tino piezas lingüísticas de gran connotación
y eficacia como son «caer», «gotas», «orgasmo», «cofres», «placer», «perlas,
«goce», «espasmo»; esta sucesión de términos que disimulan y a la vez ex-
ponen cierta sicalipsis está medida y distribuida con tal exactitud que el
erotismo es conseguido hasta el aplauso. Quizá contribuye a ello el adjetivo
«tímidas» que le regala a las «gotas» y el hecho poetizador de convertir los
espasmos en cofres y las gotas de placer en perlas. Todo esto usando un tiem-
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po previo de 95 ss. y un tiempo de enunciación de 27; en total, 122 segundos.
(2 minutos y 2 ss.), un registro bastante alto considerando el estilo y la poé-
tica típica de Quintana. además, en esta décima Quintana utiliza un lengua-
je gestual parco, acorde con el tono lánguido de su interpretación (como si
susurrara la décima en lugar de cantarla, como si nos advirtiera a los oyentes
que su discurso es «íntimo», resaltando el voyerismo auditivo de nuestra re-
cepción). desde el punto de vista kinésico, lo más destacables son los pun-
tillosos y «goteantes» gestos de la mano izquierda en los vv. 7, 8 y 9.
También el pinareño oniesis Gil improvisó esa tarde con pie forzado ini-
cial, sobre un verso de nicolás Guillén:
Hay gentes que no me quieren
y ni mi tamaño miden
y gentes que no me piden
y hay otros que me prefieren.
Esos que por mi se mueren
reconocen mi apellido
más para el que tiene herido
el dique de la memoria
soy un fragmento de historia
ahogándose en el olvido.
Ésta es una décima lastrada por un pie forzado que aporta poco, que ayu-
da poco al nivel y al gusto de ensoñación de los repentistas cubanos; más
bien invita al discurso quejumbroso y de tintes revanchista, pero en abstrac-
to, como el que intenta (y logra) el poeta pinareño. La enumeración anafóri-
ca de la primera redondilla no es todo lo feliz que podría, hubiera sido mejor
sustituir la segunda «y» por el también anafórico «hay». Tal vez los mejores
hallazgos, los más lúcidos, son ese «dique herido» de la memoria, y ese
«fragmento de historia» que «se ahoga» (es decir, el olvido como mar donde
el poeta puede llegar a ser una insignificancia).
cuadro kinésico y cronémico:
1. Tiempo previo: 56 ss. 
2. Tiempo de enunciación: 44 ss.
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3. Total: 100 ss. (1 min. y 40 ss.).
4. parco lenguaje gestual, casi nulo; apoyo total en la intensidad de la
mirada y en los resortes paraverbales (tono lánguido, distante, tran-
quilo, seguro).
Y por último, del veterano rafael García escogemos la siguiente décima
con pie forzado móvil, una frase que, obligado por el «dado poético», tuvo
que colocar en el verso 5 de la décima: «al ofrecerte una rosa». Y dijo
García:
Mujer, a qué mariposa
puedo pedirle el color
para saber si tu amor
en mi corazón se posa.
Al ofrecerte una rosa
te estoy brindando mi vida
porque una boca encendida
por un beso despintada
no se sabe si es la entrada
del amor o la salida. 
he aquí un ejemplo de décima improvisada con varios soportes comuni-
cativos (el famoso transmedia): el textual, el interpretativo-oral y el gestual,
de manera que el receptor recibe la obra completa en varios soporte-lengua-
jes (medios): como si oyera con subtitulaje (¿los gestos son a la improvisa-
ción lo que el sub-titulaje al cine?; ahí dejo la pregunta. Sigamos). esta dé-
cima es una de las mejores que se improvisaron en la sesión competitiva de
Güines, el día 14 de mayo. Grande desde el tono interrogativo del inicio, has-
ta esa entrada deíctica con vocativo directo (no ese «tú» femenino que funge
casi siempre como sujeto omitido por comodidad métrica, sino la presencial
o evocada «mujer»); pero también hay otros hallazgos: la misma pregunta en
sí, o esa mariposa dueña del color (¿rojo?) que él poeta quiere pedir-tener
para saber si su amor le pertenece («se posa»), un hermosísimo hallazgo, re-
dondez de la búsqueda, cuadratura del círculo. Luego, el puente es perfecto,
con pie forzado incluido, y el desenlace no puede ser más exacto y fluido, en
parte por el buen empleo del codo sintáctico «porque», pero, sobre todo, por
esa boca «encendida» y a la vez «despintada» (lo curioso es que está des-
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pintada «por un beso»; ¿y encendida por qué?), para rematar con la exactitud
de los maestros, jugando a las puertas equívocas y a ciertos espejismos típi-
cos de la pasión amorosa.
cuadro kinésico y cronémico:
1. Tiempo previo: 34 ss.
2. Tiempo enunciación: 1 min. y 11 ss.
3. Total: 75 ss (1 min. y 15 ss.).
Lenguaje corporal:
1. apoyo gestual ultra-enfático en el verso 4 («corazón» = repetidos
golpes sobre el pecho con la mano abierta.
2. Gesto enfático en los versos 5 y 6 (ofrecerte mi vida).
3. Gestos enfáticos y redundantes en los versos 7 y 8 («boca encendida»,
«[boca] despintada» = el poeta se toca los labios).
4. Gestos enfáticos y redundantes en los versos 9 y 19 («entrada» y
«salida»).
5. apoyatura total en los resortes paralingüísticos (tono alto, timbre
también enfático, cierta «agresividad afectiva» en la mirada, lo que
denota cercanía y seguridad).
6. la finalísima: controvErsia EntrE lEandro
camargo y luis paz «papillo», con piE forzado
final a partir dEl vErso «hambriEnto y sin qué
comEr», dE miguEl hErnándEz.
Tendremos que comenzar diciendo que tras tres jornadas de ardua com-
petición, con décimas improvisadas que honrarían cualquier antología del gé-
nero, los repentistas clasificados fueron los siguientes: Leandro camargo
(cuba), omar Santiago (puerto rico), Yordán Quintero (cuba) y Luis paz
«papillo» (cuba), y de estos cuatro improvisadores, los finalistas fueron:
Leandro camargo y Luis paz «papillo». estos dos finalistas tuvieron, en-
tonces, que enfrentarse en sendas controversias con pie forzado: una con pie
forzado final y otra con pie forzado móvil. por problemas de tiempo y espa-
cio, analizaremos aquí sólo una de ellas, la controversia con pie forzado final,
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desarrollada con el verso del poeta español miguel hernández «hambriento
y sin qué comer».
hay muchas maneras de acometer una controversia con pie forzado final,
tal vez tantas como improvisadores. Todo depende del estilo de cada poeta y
de los grados de dificultad del pie. en este caso, Leandro camargo y Luis
paz «papillo» son dos repentistas de estilos muy distintos, aunque perfecta-
mente «ensamblables»; carmargo, más conceptual y parabólico, aportador de
una mirada y un lenguaje frescos en el panorama actual del repentismo cu-
bano; papillo, un repentista más visceral y telúrico, más ruralista y efectista;
se enfrentaban, además, dos imágenes socialmente diferenciadas; camargo
representaba al joven desconocido, valor en alza, pero, sobre todo, joven; y
papillo al repentista consagrado por los medios y el prestigio tras una carre-
ra cimentada. estos detalles pueden a priori y durante la controversia haber
influido en el público (hacia un lado, o hacia otro), y en el jurado (que en de-
finitiva, no deja de ser público), pero no tendrá peso alguno en nuestro aná-
lisis de la controversia, convencidos como estamos de que el nivel poético y
la efectividad alcanzados por ambos en este campeonato tiene menos que ver
con sus nombres, edades y prevalencencia social, que con el nivel creativo
que desarrollaron esa noche concreta.
comienza el diálogo Luis paz «papillo»:
1. Papillo:
Me gusta la madrugada
llena de estrellas fugaces
sílabas para las frases
de una canción olvidada.
Ver la luz agazapada 
como una estatua de ayer
pues cuando el amanecer
despierta sin arrebol
yo pienso que nace el sol
hambriento y sin qué comer.
una feliz primera redondilla y una última redondilla algo confusa. Los
mejores momentos de esta décima son esas estrellas fugaces convertidas
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en sílabas de una canción olvidada (¿la noche?). La noche como canción ol-
vidada es un hallazgo hermoso que alivia bastante el fácil recurso que emplea
el poeta en el primer verso, ese «me gusta» que tanto se ha usado como pie
sintagmático inicial en nuestras controversias. Luego es un misterio her-
moso esa luz «agazapada» como una estatua, pero no como una estatua
cualquiera, sino como una estatua «de ayer», «antigua», «pasada», de «ya
no»; es hermosísima la imagen plástica de la luz «agazapada», «escondida»
y a la vez quieta, inmóvil («estatua»). Y cuando hablé al principio de una úl-
tima redondilla un poco «confusa» me refería concretamente a los versos 7 y
8 (¡ojo!, los más difíciles de cualquier décima improvisada), porque la idea
queda clara en su conjunto, pero es algo escurridiza: ¿el amanecer sin arrebol
provoca que el sol esté hambriento? ¿y sin qué comer? Lo único que parece
poner algo de orden en este desconcierto es ese «yo creo que», matizador y
salvador al principio del noveno verso.
2. Camargo:
Mujer, te quiero desnuda
como los buenos tesoros
que ya me hincan en los poros
las agujas de la duda.
Te estás haciendo la muda
pero responde mujer
porque desde que el placer
en la sangre se me inflama
me tienes junto a la cama
hambriento y sin qué comer.
Ésta es una décima limpia en su estructuración y en su lenguaje. el vo-
cativo deíctico «mujer» nos ubica rápidamente en un diálogo (el poeta y una
mujer, presente o evocada). Luego, destacamos esa duda «que hinca», que
tiene «agujas», y ese puente en el que se retoma el vocativo «mujer» impri-
miéndole a la décima, de un solo golpe, coherencia, rapidez y énfasis; y lue-
go un remate perfecto, con movimientos ágiles y perfectas imbricaciones lé-
xicas: «placer», «sangre», «inflama» «cama», «hambriento», «sin comer»,
logrando el poeta una metáfora continuada que constituye alegoría, porque
todo el tiempo habla de sexo sin mencionarlo, ha hecho un traslado de sig-
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nificados, un viaje del lenguaje directo al figurado, del hambre real al ham-
bre metafórica, de la alimentación prosaica, al amor y al sexo.
3. Papillo
Yo, que en el campo nací
alargando el recorrido
soy un sinsonte sin nido
que anda suelto por ahí.
Llevo por dentro de mí
un padre sin comprender
y así me quiero volver 
alpiste en la gajazón
cuando me encuentro un pichón
hambriento y sin qué comer.
papillo se sumerge aquí en el discurso ruralista típico de una gran zona
del repentismo cubano (cucalambeísmo4) y se refugia en imágenes que no
por tópicas dejan de ser funcionales: el poeta sinsonte. Luego, los vínculos
padre-hijo que vislumbramos en el puente se resuelven en la última redon-
dilla, concretamente en los dos versos finales, cuando el poeta aclara que él
quiere ser «alpiste» en la gajazón para ayudar-alimentar al «pichón» (léase,
niño, joven, principiante, aprendiz de poeta) que se encuentre. Los saltos se-
mánticos en esta décima son un poco abruptos y por eso nos deja cierta
sensación de mareo, de desasosiego. el poeta construye una alegoría lla-
mándose a sí mismo «sinsonte sin nido» que gracias a su padre alargó «su re-
corrido» lejos del campo y que quiere (en un futuro) hacerse «alimento de»
(ayudar a) otros pichones de sinsonte. La idea nos vuelve a parecer algo con-
fusa, sobre todo en los versos 6, 7 y 8, como si se trabara un poco y sin la
contundencia necesaria para el remate perfecto y el refuerzo de la idea global
de la estrofa.
eL pinToreSco caSo de LoS «pieS forzadoS»
© UNED. Revista Signa 22 (2013), págs. 149-181 169
4 Juan cristóbal nápoles fajardo, el cucalambé, fue el decimista más importante de cuba en el
siglo xix, poeta que cubanizó la décima con sus cantos bucólicos y sus loas poéticas al paisaje de la
isla. el cucalambé creó escuela, marcó estilo, y llenó el decimismo cubano de epígonos, tanto en la lite-
ratura escrita como en la oral improvisada. el cucalambeísmo es, aún hoy, un movimiento poético de
fuerte arraigo entre los repentistas.
4. Camargo:
Pobre el que tiene dinero
para echar en su alcancía
pero que deja vacía
la mano del limosnero.
A ese más pobre lo quiero
que el pobre que pueda haber.
Pues quiero ver qué va a hacer
ese día que se halle
vagabundo por la calle
hambriento y sin qué comer.
otra excelente décima de evidentes tintes calderonianos, con tan ejemplar
estructuración como ejecución, por su ritmo y su fuerza expositiva. es real-
mente una fábula. o un epigrama fabulado. camargo juega (ya en la segun-
da décima están más definidas las líneas estilísticas) a ser poeta abridor y al
uso de décimas «independientes», casos concretos, individuales. como es-
tampas, cuadros, galería de personajes. primero fue una mujer. ahora un rico
avaro. pero también permuta de punto de vista: primero la deixis y el voca-
tivo dialógico; ahora ese impersonal y distante «pobre del».
5. Papillo:
Mi padre siempre decía
que el trabajo es lo mejor
hay monedas de sudor
que no caben en el día.
Búscale a la sitiería
algún sueño que tañer.
No dejes de comprender
el fruto de tus ideas
para que nunca te veas
hambriento y sin qué comer.
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ahora papillo retoma al personaje del padre, que ya había aparecido en
su segunda décima, dando la sensación de que va a elaborar él también su
personal galería de personajes, aunque repita. pero es sólo una primera im-
presión. en realidad, papillo está aplicando la técnica de la riposta, respon-
diendo a la primera redondilla de la décima anterior de Leandro (este habla-
ba de «dinero» y «alcancía»; él habla de monedas) e incorporando el
personaje del padre porque esto da sensación de continuidad a su discurso,
que empieza a entretejerse con el otro: un claro síntoma controversial. Y cul-
mina una décima efectiva aunque de pocos hallazgos, en la que dice lo que
quiere para responder-ripostar: el sudor es la mejor moneda, no dejes de tra-
bajar («de comprender / el fruto de tus ideas») para que no termines como
dice el pie forzado. Lo mejor de esta décima es el regreso del padre como
personaje y, a nivel poético, ese «sueño tañible» en la sitiería. ¿Tañer un sue-
ño en el medio del monte? Bucólico, ¿no?; pues más bucólico y poético es
que te pidan que lo busques.
6. Camargo:
Desde que me di a estudiar
a aquel que cayó en la sierra
con los pobres de la tierra
quiero yo mi suerte echar.
Todo me puedo ganar
pero siempre voy a ser
consciente con el deber
de la gente que me cuida
aunque me quede en la vida
hambriento y sin qué comer.
carmargo sigue incrementando su galería personal. ahora se atreve con
martí e incluso lo cita textualmente (vv. 3 y 4) en un ejercicio de intertex-
tualidad poco frecuente en el repentismo cubano. amén del tono moralizan-
te, logra una décima bastante limpia, aunque desde el punto de vista sintác-
tico se hace un lío en los versos 6, 7 y 8. Tal vez empujado por la velocidad
enunciativa y por la propia sintaxis escogida (suave encabalgamiento entre
los versos 6 y 7, pero con una idea continua y ternaria –bastante inusual– en-
tre los vv. 6, 7 y 8) el poeta se extravía y expresa de la forma en que ya han
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leído unos versos que pudieron (debieron) ser así: «pero siempre voy a ser /
consciente de mi deber / con la gente que me cuida». de todos modos, aquí
todos, jurado, público, el propio camargo, yo mismo entre el público, echa-
mos mano a la zhumthoriana «comprensión residual» y decodificamos per-
fectamente lo que dijo, es decir, lo que quiso decir. Gajes de la oralidad, a ve-
ces incomprendidos (no incomprensibles) desde la escritura.
7. Papillo:
Mi madre, rosa en las manos,
me aconseja en los postigos:
comparte con tus amigos
como si fueran hermanos.
Hállale a los meridianos
la flor de otro amanecer
que tener mucho, tener
todo y nada regalar,
eso es lo mismo que estar
hambriento y sin qué comer.
ahora papillo se acoge al tono moralizante de camargo e insiste en su
propia galería (más personal imposible) incluyendo a su madre. en la pri-
mera redondilla destacaremos ese «en los postigos» como un inexcusable
calzador semántico (y rimal), pero también esa fina y encubierta metáfora
(fina y anfibológica) de la madre como «rosa en las manos». aquí «los pos-
tigos» son un sinónimo aproximativo y sustitutivo de «las puertas» (en rea-
lidad, de «la puerta»: el plural surge obligado por la rima «amigos»); el poeta
quiere decir que su madre le aconseja desde «la puerta», la madre, ¿«rosa en
las manos»?, ¿el poeta se refiere a su madre, como una rosa en sus manos de
hijo; o es una evocación plástica de una madre con una rosa en las manos,
aconsejando al hijo? he aquí lo anfibológico, inevitable a veces en la orali-
dad, tan inevitable como inocuo: cualquiera de las dos lecturas dota a estos
versos de una fuerza poética diferente, pero fuerza al fin y al cabo. de ahí su
eficacia. pero lo mejor de esta décima comienza en el puente (vv. 5 y 6) y se
acrecienta en la redondilla final (vv. 7-10). al sencillo pero eficaz hallazgo
del amanecer como flor, hay que sumarle la velocidad, el ritmo y el atrevi-
miento con que papillo acomete el desenlace, con un marcado énfasis (ese
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«tener» repetido) y un perfecto y difícil encabalgamiento (tener mucho, tener
/ todo) para cerrar con elegancia, devolviendo el tono moralizante de la dé-
cima precedente.
8. Camargo:
Mi padre, que no envejece,
al ver mis manos callosas,
me dijo «dale las cosas
a aquel que se las merece».
En el fondo, me parece,
el secreto está en crecer.
Y como tengo el placer
de estar feliz para dar
nunca me voy a quedar
hambriento y sin qué comer.
Leandro incorpora esta vez a su padre (él también) como personaje de su
galería y emplea el mismo recurso de papillo (el personaje poemático, el pa-
dre, habla, aconseja, dice). he aquí otra fábula improvisada, otro epigrama
con diálogos intercalados, y otra vez un discurso moralizante y algo didac-
tista. Su padre («que no envejece», el mejor sintagma de la redondilla) es el
que habla a través de sus versos. Ésta es otra décima limpia desde el punto de
vista sintáctico y semántico. impecable su estructura con un codo sintáctico
idóneo, lo que garantiza la fluidez de la estrofa. Si algo hay que destacar en
esta décima es la inteligente reutilización del signo «padre», tomado de las
décimas anteriores de papillo («padre», «madre») lo que garantiza ese pro-
fundo sentido de continuidad dialógica. La estructura y secuenciación léxica
de la décima es perfecta, asegurándose la sensación de plenitud expositiva:
en la primera redondilla, «padre» «dijo» «dale»; en el puente, un «me pare-
ce» que, por una parte, matiza la información y un «secreto» que provoca
cierta cercanía paterno-filial, subliminalmente entroncable con la idea inicial
de la primera redondilla; y en la segunda redondilla, «placer», «estar feliz» y
«dar» redondean la impresión receptora de que en toda la décima se ha es-
tado hablando de lo mismo: coherencia y plenitud expositiva.
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9. Papillo:
Yo, que soy un soñador
de guateque y canturía,
con diez hilachas de guía
salgo a inventarme una flor.
Me cabecea el rumor
de lo que no sé entender
pero así salgo a tejer
la última primavera
para que el verso no muera
hambriento y sin qué comer.
en esta décima lo más destacable es la presencia del simbólico número
diez en el tercer verso («diez hilachas»), con la que el poeta asume uno de
los elementos retóricos más comunes del repentismo cubano, la referencia
numérica a la décima. «con diez hilachas de guía», dice el poeta, para que
oigamos «con una décima de guía», hilachas que entroncan semánticamente
con ese «tejer» del verso 7, por lo tanto, el poeta, «soñador», se inventa una
flor «tejible», guiado por la décima, y aunque a veces no sepa entender (v. 6)
«teje la primavera» con ella. no fue esta una de las décimas más logradas por
papillo, pero sí fue efectiva, como todas las otras.
10. Camargo:
Creo que nunca estará
sólo aquel que lleva luz
y que carga con su cruz
a donde quiera que va.
No me importa el que te da
la espalda para volver.
Date por dentro a crecer
y lúchalo cuando puedas
que si es por mí no te quedas
hambriento y sin qué comer.
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aquí camargo vuelve al tono dialógico directo, a la segunda persona
apelativa y referente a su «compañero de combate». no obstante, tampoco
logra un discurso claro, bien entretejido. en la primera redondilla (esta sí, re-
donda en sí misma) logra una introducción clara, referida a una abstracta ter-
cera persona («el que lleva luz», «el que carga» con su cruz). Sin embargo,
ya en el quinto verso hace un giro brusco –y poco justificado– hacia la se-
gunda persona, hacia su interlocutor (el pronombre «te» en el verso 5) y se
mantiene hasta el final en este tono de diálogo directo, dejándonos incluso un
«lúchalo» sin saber muy bien qué es lo que tiene el otro que luchar. Todos es-
tos cabos sueltos resienten la décima, aunque al ser la última (resumen y con-
ciliación) fue efectiva y cumplió con su función finiquitadora.
mucho, muchísimo podríamos hablar aquí sobre esta controversia y so-
bre todas y cada una de las décimas que se improvisaron en todo el campeo-
nato (impresionante sobre todo la controversia entre el puertorriqueño omar
Santigago, el repentista extranjero que más lejos llegó en la competencia, y el
carismático y siempre sorprendente Yordán Quintero, el «Yayito ranchue-
lero»); pero terminaremos este acercamiento a lo acontecido en el primer
campeonato de pies forzados «cubadisco-oralitura», desglosando y anali-
zando uno de los momentos que más dio de qué hablar en la final del even-
to. una décima improvisada que fue de las más aplaudidas por el público,
pero que, paradójicamente, le valió a su autor la puntuación más baja de la
competencia, o, como dijera él mismo, sirvió para «descalificarme yo solo».
el pie forzado era «entre apagadas farolas», un verso de rafael alberti, y
el poeta en cuestión fue el matancero Luis Quintana, no sólo uno de los gran-
des favoritos para ganar el certamen, sino uno de los mejores repentistas que
ha dado cuba en los últimos veinte años. Su décima es una décima que, con
un error técnico grave, determinó la no permanencia del poeta en el concur-
so, pero que, asimismo, tuvo un impacto superlativo en el público y en el áni-
mo del propio repentista5. el pie forzado en cuestión pertenecía a la catego-
ría de «pie forzado móvil» y el dado caprichoso quiso caer en el número 5
(quinto verso). cantó entonces Quintana:
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5 he aquí otro de esos nudos gordianos que teje la improvisación. ante una gran décima improvi-
sada, ¿qué debe primar?, ¿la fuerza improvisadora y el ingenio?, ¿la ortodoxia técnica?, ¿el impacto en
el público y el grado de eficacia?, ¿la rígida preceptiva del repentismo cubano? ¿de qué estamos
hablando en este caso, de técnica, o de «tecniquerías», como diría unamuno según Borges? Tómese en
cuenta que en ningún otro país esta décima hubiera sido penalizada, ni descalificado su autor, sino al
contrario.
¡Estoy temblando a estas horas!
El miedo de no poder
un pie forzado vencer
en un juicio sin demoras.
Entre apagadas farolas,
mayoral del nerviosismo,
salta y rueda hasta el abismo
para que tú me lo traigas
que como quiera que caigas
yo voy a decir lo mismo.
el error técnico (grave, repetimos) está en las rimas de los versos 1, 4 y 5
(el pie forzado), es decir, el poeta viola una regla inviolable del repentismo
cubano (la consonancia perfecta) al rimar «horas» y demoras» con «farolas».
Lo más curioso de este caso es que el propio Luis Quintana, un repentista de
tal dominio técnico que si yo no hubiera estado allí, no lo hubiera creído («a
estos niveles no sucede esto», decía yo en las reuniones previas); el mismo
poeta, repito, no se dio cuenta del error hasta que, entre aplausos y vítores, ya
sentado entre el público, un compañero suyo se lo dijo. Y es más llamativo
porque Luis Quintana es de los pocos repentistas cubanos que ha hecho un
arte del equívoco; el único que ha asumido la falibilidad textual como lo que
es, una característica inherente al habla, y por lo tanto, natural, siendo capaz,
incluso, algo que hace con mucha frecuencia, de rectificar una décima y vol-
ver a empezarla, esté cantando ya el verso que sea (yo lo he visto regresar
desde el verso 8 y comenzar de nuevo). pues bien, Luis Quintana en esta
competencia tomó su pie forzado, lo elaboró, lo cantó, recibió los atronado-
res aplausos y bajó feliz y satisfecho del escenario, sin darse cuenta del
evidente gazapo. Y es más significativo aún cuando uno ve otra vez las
imágenes (¡gracias tecnología!, ¡gracias, video!). desde que la locutora tira
el dado poético, lee públicamente el verso de rafael alberti y le entrega el
papel con el pie escrito a Luis Quintana, hasta que éste comienza el primer
verso de su décima, transcurre la «friolera» de 72 ss. (1 minuto y 12 segun-
dos), posiblemente la arrancada más lenta de todo el campeonato, algo
poco común en el propio Quintana. durante ese «largo» minuto Quintana es-
tuvo todo el tiempo moviéndose como un león enjaulado (me encanta la
exactitud de este manido símil en estos casos) detrás del micrófono, con el
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papel escrito en una mano, armando su décima, y aún tuvo tiempo de llamar
a la presentadora para que le entregara el dado poético, y cantar con él en la
otra mano. Y aquí me detengo otra vez, con perdón, porque ésta es una acti-
tud significativa y pieza clave en los acontecimientos. Quintana pide el
dado, tiene ese detalle a priori, pedir el dado, por lo tanto, ya él sabe antes de
empezar su décima cómo va a terminarla, lo que va a hacer, un golpe teatral
efectivo y efectista, que se aleja de su estilo pero que, en una competencia, es
legítimo y válido. no por gusto yo mismo lo escuché decir más de una vez
en todo el campeonato, «este concurso es otra cosa, esto es distinto». con-
vencido de que tanto a ese público (capitalino, no asiduo al repentismo),
como a ese jurado (¡ese polémico jurado!) había que ganárselos no sólo a
golpe de «décima buena», Luis Quintana preparó un «golpe mortal», teatral
y efectista, metacompetitivo, usando las mismas herramientas con que le
obligaban a combatir: un dado y un pie forzado. es llamativo también que en
este tiempo previo Quintana releyó el pie forzado por lo menos tres veces.
así las cosas, con el pie forzado en una mano y el dado en la otra, el poeta
comienza su décima:
¡Estoy temblando a estas horas!
El miedo de no poder
un pie forzado vencer
en un juicio sin demoras.
destaquemos aquí que el poeta respetó la cesura opcional tras el segundo
verso, permitió un corto interludio, los repitió y completó su redondilla, es
decir, que no estaba apurado, estaba tranquilo y seguro. Ya en el entrada del
puente, no respetó la cesura obligatoria, sino que hizo una levísima inflexión
respiratoria y se lanzó «sin pensar» hacia el puente y la segunda redondilla,
seguro de su final y de su éxito, sin reparar en ningún momento en que ya,
desde el verso primero (rima «-oras») su décima estaba condenada, porque el
quinto verso (¡el pie forzado!) terminaba en «-olas». con una ínfima pausa y
mucho ímpetu Quintana sigue su décima:
Entre apagadas farolas,
mayoral del nerviosismo...
pero aquí hay todavía una curiosidad mayor, una sorpresa mayúscula.
cuando vemos las imágenes nos percatamos de que el poeta canta el quinto
verso, el pie en cuestión, ¡leyéndolo!... ¡y no se da cuenta del cambio de ri-
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mas! continúa improvisando, eso sí, con el mejor hallazgo poético de toda la
estrofa, cuando señala al dado que tiene en la mano y lo rebautiza como
«mayoral del nerviosismo», un vocativo que se saca de la manga y que
contextualiza muy bien lo que dice y secunda la metacompetitividad de su
discurso. finalmente remata, lanzando el dado al aire, con histriónico desdén:
salta y rueda hasta el abismo6
para que tú me lo traigas
que como quiera que caigas
yo voy a decir lo mismo.
esta décima, repito, es excelente, y todos los que estábamos allí aplau-
dimos la habilidad, el ingenio, la destreza lingüística y teatral del repentista.
Llamo la atención, finalmente, en dos cosas: primero, que Luis Quintana de-
mostró una vez más en esta décima que es uno de los repentistas cubanos
que mejor domina el lenguaje kinésico, ya que todo su discurso estuvo apo-
yado por gestos enfáticos tremendamente fértiles; y segundo, que el poeta,
que había tardado aquellos «largos» 72 segundos en comenzar su décima,
sólo tardó 42 segundos en enunciarla, lo que demuestra por una parte la im-
portancia del tiempo previo, y por otro, la efectividad del modo de elabora-
ción por bloques inversos.
ha pasado un mes ya de la competencia. Si me preguntan ahora cuál es
mi hipótesis (que siempre será eso, hipótesis) para este impensable error de
Luis Quintana, diría que, por una parte, un exceso de confianza en el orden
estructural de la décima; por otra, el hecho de que el poeta, no ducho en his-
trionismos de este tipo, tal vez estaba demasiado pendiente del trabajo de edi-
ción para «encajar bien» el juego de rimas «aigas» e «ismo» de su final; y
por otra, la presión que significa toda competencia, obraron el milagro de que
uno de nuestros mejores repentistas actuales mirara sin ver, oyera sin escu-
char, rimara sin rimar y no se diera cuenta.
permítanme, antes de terminar, detenerme un poco en esta décima, en su
texto, porque vale la pena. para empezar, no pasemos por alto que Quintana
se «divorcia» del pie forzado (nada de farolas, ni de oscuridades) y que ela-
bora una décima metacompetitiva, autoreferencial, donde los protagonistas
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6 este verso es una reminiscencia, inconsciente, por supuesto, del clásico verso de ficho Guía:
«rueda el ave hacia el abismo».
son el dado poético y el propio pie forzado. desde el primer verso hace una
alusión contextualizadora. en su décima anterior Quintana había sido el úni-
co concursante en reconocer públicamente que estaba nervioso. por eso
dice ahora «estoy temblando a estas horas», elemento circunstancial de
indudable impacto en los oyentes. en el segundo verso habla de «miedo» y
en el tercero habla directamente del «pie forzado». Luego, encaja el verso
ajeno, pero sin darle peso semántico alguno, encaja éste como pudiera haber
encajado otro cualquiera; «entre apagadas farolas» se convierte así en una
abstracción (¿se refiere a las luces del teatro apagadas?), lejos de las con-
cretas farolas de alberti y de sus posibles farolas concretas de Quintana, si
hubiera seleccionado otro estilo de décima, la argumental o anecdótica
(para lo que se prestaba, fácilmente, el verso). pero no. el poeta ha preferi-
do un discurso metacompetitivo, metapoético y en este caso el verso es eso,
un verso, no una idea, pesa sintácticamente mucho más que en el plano se-
mántico. para completar su estrategia, Quintana individualiza (y personali-
za), en el mejor hallazgo de toda la estrofa, al caprichoso dado, y, con un
golpe poético de magia, lo convierte en «mayoral» (el dado manda), en
«mayoral del nerviosismo» (el dado manda y es quien provoca los temblo-
res del primer verso). finalmente, luego de un verso en el que él, Quintana,
supuestamente subalterno del mayoral dado, le ordena a éste que «salte»,
que «ruede» (Quintana toma el mando) y que «le traiga» el pie forzado, re-
mata con una elegancia y altanería aplastantes: «que como quiera que caigas
/ yo voy a cantar lo mismo». es decir, nada. porque Quintana no ha hecho
caso al verso; nos ha engañado a todos, ha dicho sin decir, ha jugado con
alberti, con el pie, con el jurado y con nosotros, los oyentes. «entre apa-
gadas farolas» no ha pasado nada; todo ha pasado entre encendidas palabras
de un poeta hábil, malabarista de idioma y de los mecanismos de recepción
del público. «Lo mismo», asegura Quintana, «yo voy a decir lo mismo»,
alardea, «como quiera que caigas», mirando de reojo al dado y de frente al
público. ¿Quiere esto decir que si sale el número 5, como ocurrió, o sale el
10, el 4, el 1, el poeta hubiera dicho «lo mismo»? Sabemos que no, la es-
tructura hermética de la décima lo impide, pero Quintana tiene la habilidad
de hacer parecer que sí, que lo haría, y nos convence hasta el aplauso. he
aquí la magia de la improvisación. he aquí lo que puede lograr un repentista
con su pirotecnia verbal, con su dominio del espacio comunicativo. a esto,
los antiguos griegos, con respeto mayúsculo, le llamaban, «retórica». Y
los grandes artistas de la retórica, los demóstenes y compañía, eran vene-
rados como rhetér epéon (López eire, 1997). Sin ninguna duda, Luis Quin-
tana es un consumado rhetér epéon.
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hasta aquí este acercamiento al mundo pintoresco de los pies forzados, y
al amplio y mágico ámbito de la oralidad poética, de la oralitura, el moder-
no y la vez antiguo arte de los repentistas, troveros, cantautores, rappers,
slammers, etc., una forma de hacer poesía que ha sobrevivido (y sobrevivirá)
al paso de los tiempos, las modas, los estilos de vida, las tecnologías, e in-
cluso, las indiferencias sociales, ya sean mediáticas, industriales o académi-
cas.
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